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Актуальность темы исследования. Феномен пост-авангарда – это феномен современности. Само современное искусство, как и современность, является проблемным полем и вызывает множество дискуссий. Пост-авангард является составляющей современного искусства. Выбор темы является актуальным, так как современное искусство имеет неустойчивые позиции в научном дискурсе. Термин пост-авангард используется в научных работах, характеризуя современное состояние искусства. Исследование феномена «пост-авангард» позволяет осмыслить целостность современных художественных практик. Вместе с тем, нужно отметить, что он не поддаётся однозначному определению. Многие определения пост-авангарда представляют другие варианты интерпретации. Осмысление этого феномена и художественных практик позволяет понимать происходящие процессы в современном искусстве. Для прояснения термина пост-авангард, необходимо определять, чем он отличается от «трансавангарда», «неоавангарда» и, собственно, самого авангарда для глубокого осознания современной художественной жизни. 
Актуальность исследования для эстетической мысли заключается в прояснении феномена пост-авангарда как части проекта пост-модерна. Данное разъяснение ведет к пониманию современного искусства. Такой ход аналогичен пониманию арт-практики большей части XX века с помощью анализа феномена авангарда, являющимся завершением проекта. Для научного сообщества исследование также представляется актуальным, так как проблематика пост-искусства в виде пост-авангарда до сих пор еще однозначно не определена и не исследована, что приводит к трудностям в понимании взаимоотношения различных сфер бытия в период постмодерна. От того, как будет понят феномен пост-авангарда, зависит и понимание специфики постмодерна.  Кроме того, понимание феномена пост-авангарда может быть актуальным для практического опыта. Музейно-выставочные пространства, являясь институтом, определяющим в современное время статус арт-объекта, имеют дело с современным экранным и виртуальным искусством. Медиальные практики широко распространены в современном музейном поле. Прояснение взгляда на данное искусство как на пост-авангардное актуально для определения роли и влияния разнообразных арт-практик на реципиента. 
Степень разработанности темы. Проблема определения современного искусства находит отражения в работах как эстетического, философского характера, так и искусствоведческого. Несмотря на большой интерес к этому феномену современности, вне исследовательского внимания практически остаётся явление пост-авангада. Существует небольшое количество научных исследований, посвященных данному феномену, среди которых, самой известной можно считать диссертацию Д.Ю. Голынко «Современный русский поставангард: направления, модели, стратегии»​[1]​. В работе рассматривается только русский пост-авангард, понимаемым Д.Ю. Голынко как феномен арт-мира, отвечающей отечественному проявлению постмодернизма и приходящийся на 60е – 80е года XX века. Кроме того, исследование пост-авангарда представлено в статье Назаровой А.Н. «Авангард и поставангард в русском искусстве»​[2]​, в котором под пост-авангардом определяется совокупность художественных течений, охватывающие период от Второй мировой войны по современное время. В публицистике нередко под авангардом понимается период, охватывающий искусство 20-х – 30-х годов XX века. Отсутствует философское обоснование актуальных концептуальных основ пост-авангарда, понимание его как феномена современности.
Между тем, существует ряд важных для нашего исследования работ, посвященных тематике постмодернизма, авангарда, неоавангарда и трансавангарда, что необходимо для определения смысловых границ пост-авангарда и отличия от других предыдущих феноменов арт-среды. Кроме того, большое количество работ посвящены тематикам визуального пространства, экранной культуры и медиаискусства, отвечающим основным идеям пост-авангарда. Среди работ философского и эстетического характера необходимо выделить работу М. Эпштейна​[3]​ по концептуализации феномена авангарда, статья Ж.Ф. Лиотара «Заметки о смыслах «пост»​[4]​, в которой автор обозначает значение термина «постмодернизм», статью американского исследователя С. Малика «Комплекс-время»​[5]​, раскрывающую временной оттенок префикса «пост». Необходимо отметить значимость для данного исследования книгу исследователя медиальной культуры М. Маклюэна «Понимание медиа: внешнее расширение человека»​[6]​, прорабатывающей важные категориальные основания, дающей определения различным средствам коммуникации, а также работы по медиальной культуре отечественного философа В.В. Савчука. Кроме того, важную роль для исследования составили некоторые идеи В.В. Бычкова и Н.Д. Маньковской о виртуальном пространстве и Е.В. Дукова о феномене «экранности», свойственном пост-авангарду.
К трудам искусствоведческого и культурологического характера, используемых в исследовании, относятся труды Д.В. Сарабьянова, который посвятил исследованию авангарда всю жизнь, книга И. Азизян  «Диалог искусств серебряного века», в которой анализируется яркая идея начала XX века объединения методов различных искусств. Важными работами по авангарду следует считать книгу крупнейшего американского аналитика современного искусства Р. Краусс «Подлинность авангарда и другие модернистские мифы»​[7]​, идеи основателя понятия «неоавангард» П. Бюргера, исследователя этого феномена Б.Х.Д. Бухло. Кроме того, нельзя не обратиться к установкам итальянского искусствоведа А.Б. Олива, разработавшего термин «трансавангард» и к исследователю трансавангарда Е.А, Еромолина. Также для нашей работы актуальны книги Х.Т. Лемана «Постдраматический театр»​[8]​, в котором проанализировано творчество автора, отвечающего пост-авангардным тенденциям, исследование И. Азизян  «Диалог искусств серебряного века»​[9]​, в котором анализируется яркая идея начала XX века объединения методов различных искусств.  В качестве источников концептуальных идей представителей авангарда используется статья К. Малевича «Супрематизм как Уновисское доказательство»​[10]​, обосновывающая важность институализации первой волны авангарда.
Проблема: определить феномен пост-авангарда.
Цель: провести культурфилософский анализ пост-авангарда 

Задачи:
1)	Выявить сущностную характеристику феномена пост-авангарда;
2)	Проанализировать отличия пост-авангарда от авангарда;
3)	Определить временные и сюжетные рамки пост-авангарда;
4)	Проанализировать художественные практики пост-авангарда;
Методология: Основная методология, используемая в данной работе это герменевтический метод, с помощью которого можно исследовать такой неустоявшийся культурный феномен, как пост-авангард.
Кроме того, теоретическую и методологическую основу работы составляет корпус методов гуманитарной науки. Наиболее адекватным методом, который мы используем в исследовании данного феномена – культурфилософский анализ, под которым мы понимаем изучение явления в его взаимодействии с культурными явлениями. В работе используется сравнительно-исторический метод, а также анализ эмпирического материала, заключающийся в описании различных арт-практик пост-авангарда.
При написании используется устоявшаяся методология следующих авторов: теоретические размышления Жана-Франсуа Лиотара о постмодернизме, и о приставке «пост». Была использована методологическая установка Маршала Макклюэна о медиакультуре, составляющая консонанс с идеями о пост-авангарде. 
Апробация работы: 
Выпускная квалификационная работа состоит из двух глав, пяти параграфов, имеет шестьдесят два источника в списке используемой литературы объемом в семь печатных страниц. Материалы и результаты исследования нашли отражение в ряде докладов на конференциях Всероссийского уровня, таких как:
1.	XIV Всероссийская конференция «Волшебство экранов» (19-21 апреля 2017, Москва, Государственный институт искусствознания) – доклад: «Пост-авангард как эпоха экранов»;
2.	Всероссийская научная конференция «XI Кагановские чтения. Актуальные художественные практики и их теоретическое осмысление» (18-19 мая 2017, Санкт-Петербург, Санкт-Петербургский государственный университет) – доклад «Science art в русле пост-авангарда».

1 Концептуализация феномена «Пост-авангард» 
1.1 Есть ли разница между пост-авангардом и постмодернизмом?
 Пост-авангард это феномен арт-сферы, свойственный современности. Понимание современности еще довольно неоднозначно, как и в целом, так и в её отдельных проявлениях, в том числе и в искусстве. Через понимание пост-авангарда можно подойти к концептуальному обозначению современности. Стоит отметить различие между пост-аванградом и постмодернизмом, чтобы подойти к определению изучаемого феномена. Данные проявления культурной жизни нередко ставятся рядом в один временной отрезок, как в исследовании Д.Ю. Голынко. При этом, отождествление этих явлений дискредитирует искусство пост-авангарда как самостоятельное направления. Высказывание исследователя пост-авангарда Д.Ю. Голынко подтверждает данный тезис: «Проделываемая довольно часто терминологическая рокировка «постмодернизм-поставангард», как уже отмечалось, не имеет зафиксированных правил, а если и существуют какие-либо негласные договоренности и предпочтения, то вокруг них витает немало метафорического тумана»​[11]​. Чтобы рассеять этот метафорический туман, необходимо обратиться к прояснению самого феномена. В данном параграфе будет рассмотрено и проанализировано значение приставки «пост», объединяющей оба явления, а также будет представлено непосредственно, сравнение самих феноменов.
Следует обратиться, для начала, к самому термину, для того чтобы определить феномен пост-авангарда и проанализировать художественные практики этого явления. Необходимо понять, важно ли для характеристики современного состояния искусства использовать со словом «авангард» приставку «пост». Определение приставки «пост» важно для понимания, конкретное ли направление в искусстве  под ним подразумевается или что-либо иное. «Пост» - является приставкой, заявившей о себе, начиная с XX века, практически, во всех сферах культуры. В связи с этим возникли проблемы в её понимании и интерпретации. В данном параграфе изложен анализ этой приставки в соответствии с общественно-культурным слоем, особенно арт-средой. Данный шаг выполнен, чтобы понять необходимость использования «пост» по отношению к изучаемому нами культурному явлению. 
В статье «Заметка о смыслах «пост» Жан-Франсуа Лиотар обращается к этой приставке в рамках размышления о постмодерне. Французский философ выдвигает основную концепцию, что данная приставка подчеркивает оттенки изменения, означает смену чего-то одного нечто новым. Кроме того, Лиотар считает, что «пост» «не движение типа come back, flash back, feed back,​[12]​  т.е.  движение  повторения,  но  некий  «ана-процесс»,  процесс анализа,  анамнеза,  аналогии  и анаморфозы,  который  перерабатывает нечто «первозабытое»​[13]​. К этому выводу мыслитель приходит исходя из анализа нескольких моментов: постмодернизма и постсовременности. Приставка «пост» придает термину оттенок преодоления устоявшихся правил, возведя значение феномена в его противоположность.
Значение «пост» имеет оттенки дискурса о времени. Префикс передаёт значение развёртывающегося базиса современности, характеризующего наше состояние, попытку осознать себя в современности с помощью поисков символов и веяний будущего, с помощью погони за умозрительным началом неопределенного будущего. Символ здесь понимается в соответствие с теорией Х.Г. Гадамера, когда «его собственное чувственно воспринимаемое бытие имеет и свое «значение»​[14]​. «Пост» – хаотическая матрица, подобная «ризоме» Делеза, означающая поиски собственной самости, преодолевающая систему прошлого, но цепляющаяся за его следы. Сухаил Малик выдвигает концепцию, в которой слишком частое упоминание приставки «пост» сигнализирует о нашем понимании настоящего как имеющего отношение к конкретным событиям в истории, но все-таки связанное с ними. По мнению исследователя, префикс «пост» показывает, какое отношение происходящее имеет к тому, что  только что происходило, но уже не происходит»​[15]​. Причиной восприятия себя в пост-мире Сухаил Малик считает прекращение работы семантики, которая когда-то исторически сложилась. Феномен настоящего создается за счет будущего и, в свою очередь, является спекулятивной связью с прошлым, пределы которого современное человечество уже преодолело. Так как сегодня – является будущим прошлого, в настоящее время отсутствует стабильность и условия прошлого. Именно поэтому английский теоретик искусства считает «пост»  ответом на вопрос «каким образом мы распознаем спекулятивность связи настоящего с прошлым»​[16]​.  Исследователь постмодернизма Сигарев С.В. дает своё понимание проблемы времени во взаимосвязи с приставкой «пост», схожее с тезисом С. Малика: «Современность и постсовременность соединены моментом темпоральности, импульсом перехода, современность вынашивает в себе постсовременность»​[17]​. Пост – открывает сюжеты понимания феномена настоящего через выстраивания будущего.
Результат союза этой приставки с терминами «модернизм», «авангард», определяет смысловые горизонты. Постмодернизм представляет собой пласт культуры, использующий достижения модернизма, но в то же время изрядно искажающий их и, более чем, отрицающий с помощью различных арт-практик. Поворот от модернизма к постмодернизму заключался «в смене системообразующего основания искусства (от прекрасного к возвышенному)»​[18]​. Постмодернизм охватывает вторую волну авангарда и является, одновременно, концом модерна и концом искусства модернизма. В то же время постмодернизм является отправной точкой для появления постмодерна, провозгласившего цифровую действительность. Пост-авангард является не просто следующим этапом искусства, сменяющим авангард, но преемственностью авангарда, заключающийся в переосмыслении художественного периода, наложении новых особенностей, в попытке успеть за будущим. Пост-авангарда является началом постмодерна в искусстве. Воплощается этот феномен в различных арт-практиках в виде хаотически устроенной цифровой материи. Данная материя проявляется с помощью синтеза света и экрана, что мы подробно рассмотрим в следующих параграфах. После того, как были выявлены смысловые горизонты терминов, следует перейти к компаративистике и анализу самих феноменов. 
Стоит рассмотреть более подробно черты различия между явлениями пост-авангарда и постмодернизма. Первая черта отличия: у исследуемых феноменов разная периодизация. Постмодернизм – это направление в культуре и искусстве, схожее по своим чертам со второй волной авангарда. Отечественные мыслители В.Н. Рыбников и С.Г. Чукин указывают на то, что этот термин «выступает на Западе в качестве эмблемы междисциплинарной дискуссии, которая охватывает вопросы эстетики, отношения массовой и элитарной культуры, стиля, а также элементы фундаментальной критики научной рациональности, в контексте которой предпринимаются попытки создать новую концепцию порядка и справедливости, не опирающуюся на пласт, в отличие от второй волны авангарда. Термин «постмодернизм» начал проникать в употребление еще в шестидесятые года XX века, а диапазон этого явления разнится у разных авторов, между тем, использованное определение ясно отмечает, что постмодернизм характеризует ситуацию в культурно-общественной среде. Об отличии пост-авангарда от постмодернизма пишет Д.Ю. Голынко: «Если в постмодернистском тексте происходит снятие основополагающих для модернизма оппозиций сакрального / профанного, а также высокой, элитарной, и низкой, массовой культуры, то в тексте поставангарда в первую очередь подвергается ревизии инновативность и уникальность авангардного произведения»​[19]​. Данное исследование подтверждает эту мысль. Кроме того, постмодернизм является завершением периода модерна с его рациональностью и историзмом, о чем пишет в своей диссертации Д.Ю. Голынко: «Модернистское искусство оказывается кульминационным пунктом и одновременно постановкой под вопрос коренных «доке» так называемого проекта «современности» или «Нового времени», утверждающего, начиная с Ренессанса, беспрекословный приоритет вооруженного научными знаниями и технологическими орудиями Разума над органической и неорганической природой»​[20]​.  
Пост-авангард возникает позже постмодернизма, который является переходом от искусства модернити. Пост-авангард начинает эпоху постмодерна с его хаотической структурой и актуализацией искусства в умозрительном пространстве. Как пишет Е.Н. Мухина, постмодерн «является отнесенным к неопределенному будущему, эпохе, которая никогда не начнется, но, тем не менее, постоянно просматривается в перспективе, которая стремится преодолеть настоящее»​[21]​. Несмотря на свою хаотичность, постмодерн находит в этом устройстве гармонию, которая у В.В. Савчука понимается как «Новая архаика»: «философская, художественная-эстетическая, нравственная атмосфера, складывающаяся из поступков, надежд и осуществлений на рубеже 90-х годов XX века»​[22]​. Пост-авангард – явление, которое распространяется только на арт-среду, и ведет свое существования с конца 80-х – начала 90-х годов двадцатого века, так как выстраивается на основаниях цифровой и экранной действительности. 
В этом определении подчеркивается проблематика постмодерна в отношении ко времени, что подтверждает воззрения на значение префикса «пост», приведенные выше. Обозначая же постмодернизмом современное искусство, мы не учитываем, разницу между новейшим искусством, начавшимся с начала 90-х годов и авангардным искусством 60-х годов. 
Второй значимый критерий отличия – различие между постмодернизмом и пост-авангардом в отношении общественно-социальных факторов, в их обыгрывании. Пространство постмодернизма достаточно скептично к бытию и развертыванию будущего. Это подтверждает и интерпретация постмодернизма Ж.Ф. Лиотаром как возникновение скептицизма по отношению к  вере в прогресс человечества, необходимость в ответственности и переоценке прошлой эпохи: «Если же кто-то  пренебрегает подобной ответственностью, то он наверняка обрекает себя  на дотошное  повторение  «современного невроза»  – западной паранойи,  западной  шизофрении  и  т.д.  –  источника  познанных  нами  на протяжении двух столетий бед»​[23]​. В постмодернизме производится пространство скептиза и, как следствие, бесконечная проблема самоощущения. Установка Сигарева С.Ф. представляет подтверждение этого критерия следующим образом: «раз в условиях плюрализма не лежит ни в одной из систем, она находится в состоянии постоянной диалогичности, рождается в состоянии обмена, взаимосвязях, взаимопроникновениях»​[24]​. В постмодернизме ставится акцент на иронии. Это подчеркивал и Хосе Ортега-и-Гассет. Все современное искусство пропитано иронией, главную роль занимает человек-ироник, который способен отнестись легко и критически ко всем сферам жизни, к себе и даже к своему искусству. Исследователь философии испанского мыслителя Э.В. Соколов интерпретирует это следующим образом: «сегодня трудно заинтересовать читателя, рассказывая ему под видом искусства житейские похождения каких-то мужчин и женщин. Пусть этим занимаются газетные репортеры, психологи и социологи. Но они не должны выдавать себя за художников»​[25]​. Пост-авангард не берется иронизировать над пространством бытия в той крайности, чем занимается постмодернизм. В пост-авангарде преимущество отдается творчеству в его неизменном развертывании, которое, если и позволяет себе, скептиз, то, не более чем плановый. 
Третье критерий заключается в различии между «коллажностью» постмодернизма и «космичностью» пост-авангарда. Коллажный подход интересен тем, что способен быстро произвести цельный образ из совершенно разных кусков и в то же время измельчить его на кадры. Ануфриева А.В. указывает на то, что «постмодернистский подход делает акцент на отношениях и связях фрагментов, цель постмодернистского коллажа – создать свободное самодвижущееся и самоорганизующееся пространство смыслов и интерпретаций. Коллаж в постмодернизме «становится случаем игры, когда предмет берется живьем, без изменений»​[26]​. Апогей коллажного подхода четко просматривается в работах представителей поп-арта, особенно, в проектах художника Ричарда Гамильтона. В его культовой работе «Так что же делает наши сегодняшние дома такими разными, такими привлекательными?»​[27]​ используется принцип коллажа, изображающий наслоение культурных клише в дискурсе человеческого пространства и иронизирующий над ними. Коллажность подразумевает плоскостной подход создания арт-текста. В пост-авангарде важную роль играет «космичность», а не «монтажность». «Космичность» понимается нами как выстраивание с помощью различных знаково-символических элементов цифрового совершенно не плоскостного пространства, подобно звездному небу. Данные элементы также могут быть совершенно отличающимися друг от друга. Отличие заключается именно в форме выстраивании и воспроизводства арт-проекта. 
Четвертый критерий разграничения постмодернизма и пост-авангарда – мифотворчество, оказывающее влияние на процесс восприятия арт-проекта реципиентом. Стоит упомянуть высказывание Сигарева С.Ф., соответствующее данному дискурсу: «Художественное произведение оказывается полем столкновения трех самостоятельных сил: авторского письма, читательского понимания и семантических структур текста, причем каждый из них навязывает свой «модус обозначения» / смысл описываемых явлений и представлений»​[28]​. Именно эти модусы являют собой мифотворчество. В пост-авангарде нет необходимости в процессе мифологизации, потому что художественное произведение, арт-проект, возможны лишь в хаотическом неупорядоченном взаимодействии метаавторства, читательского не понимания знаков и символов, а попытки восприятия. 
Несмотря на приведенные выше отличия, пост-авангард и постмодернизм имеют общие черты такие, как метаавторство, и отказ от иерархических параметров. Проявляется это в создании и актуализации арт-объекта в виртуальном пространстве, в котором взаимодействуют несколько авторов или участников творческого процесса, чьи Имена могут оставаться неизвестными. Имя здесь понимается не просто как указание на автора, но и как самоощущающее себя начало, нечто, обладающее самостью. Понимание имени представлено в исследовании по теории А.Ф. Лосева как то, что «есть, именно, нечто живое и самосознающее»​[29]​.
Таким образом, определив смысловые горизонты в значении приставки «пост» в термине пост-авангард, мы выяснили следующее. Довольно самодостаточный интересующий нас префикс охватывает в своем значении феномен поиска самого себя в феномене настоящего через попытки ухватиться за будущее, связав с прошлым. В то же время это процесс анамнеза веяний прошлого, актуализирующийся в умозрительном пространстве виртуальной среды. Во взгляде на искусство «пост» проявляется в пост-авангарде как момент, символизирующий о виртуализации современного искусства, которое в своей ирреальной ипостаси пытается через будущее обозначить границы настоящего арт-понимания, при этом, используя и перерабатывая элементы прошлого искусства, авангардного в своих строениях и идеях. В целом, «пост» объединяет феномены пост-авангарда и постмодернизма в черте метаавторства и отказа от иерархических параметров. Между тем, мы выявили ряд различий между этими двумя феноменами арт-мира. Постмодернизм приходит на период 60-х – 70-х годов XX века, а пост-авангард начинает свое существование с конца 80-х годов прошлого столетия. Постмодернизм завершает эпоху модерна, а пост-авангард начинает период постмодерна. Первый феномен пронизан иронией над действительностью, в которую погружен, второй феномен не заостряет внимание на этом моменте. Постмодернизму свойственна коллажность и мифотворчество, а пост-авангарду космичность и отказ от производства мифореальности в сторону создания фрактальной ирреальности.
Мы выяснили, что пост-авангард не тождественен постмодернизму, он моделирует искусство и является выражением в искусстве человеческих идей, отвечающих постмодерну. Однако не прояснённым остается вопрос границ, разделяющих авангард и пост-авангард, который мы подробно рассмотрим в следующем параграфе. 
1.2 От авангарда к пост-авангарду
Авангард – это направление в художественной жизни, оказавшее большое влияние на всё современное искусство. Этимология термина «авангард» восходит к военному делу. В искусстве впервые он был применен А. Бенуа к некоторым участникам выставки «Союз русских художников». Окончательно термин «авангард» соотнесен с искусством западными эстетиками только в 60-х годах​[30]​. Движение авангарда в его начале  было представлено итальянскими и русскими художниками начала XX века, но в последствие, авангардом стали нередко называть всё новаторское явление XX века, изменившее понимание искусства и взгляд на работоспособность классической эстетики. Так определяет авангард Розалинда Краусс​[31]​. В представленном исследовании под авангардом мы будем подразумевать вторую, более широкую трактовку этого термина.  Прояснение отличия авангарда от феномена пост-авангарда даёт понимание сущностных границ исследуемого явления.
Первое отличие авангарда от пост-авангарда заключается в отношении к идее созидания нового. Авангард отличает стремление к новаторству. Одна из характерных и наиболее основополагающих черт авангарда связана с новым мироощущением эпохи модерна, ведущим к новаторству, что проявляется в экспериментальном характере творчества авангардистов. Авангардисты-художники, среди которых Филиппо Маринетти, Павел Филонов​[32]​,  Пауль Клее​[33]​ и прочие, стремились преодолеть каноны традиционной живописи, стремясь сформировать новый художественный язык. Для этого они пытались использовать достижения науки, инженерии и новых человеческих возможностей. Авангардисты, несмотря на то, что преодолевали классику искусства и историзм в понимании времени, практически возвели в культ идею рационализации жизненного мира, выстроенную во времена эпохи Просвещения, что подтверждает тезис Д.Ю. Голынко: «Авангард признается кульминацией модернистского проекта»​[34]​. Второй вопрос И. Канта об интересах разума «Что я должен делать?»​[35]​ становится определяющим в деятельности авангардистов. Именно поэтому художники этого периода желали, стремились быть в авангарде как творчества в искусстве, так и жизнестроения, видели в себе высокую миссию вести за собой людей с помощью искусства, ощущали себя провидцами, пророками. Авангард, с одной стороны, уходя от системы в искусстве, на самом деле стремится выстроить её, наоборот, более четкой, чем она была ранее, создавая её на эмпирическом материале искусства. Именно эта крайность, говорит о «предсмертном крике» эпохи модерна, ведь в «модернити», сообразно И. Канту «задача разума – сделать систематическим единство всех возможных эмпирических действий рассудка, подобно тому как рассудок связывает посредством понятий многообразное (содержание) явлений и подводит его под эмпирические законы»​[36]​. 
Черту экспериментальности творческого метода авангардистов Д. Сарабьянов характеризует следующим образом. Он считает, что авангардисты «выдвигали свои «платформы», свои теоретические программы. Они отрицали предшественников и пророчествовали, враждовали с современниками и предсказывали будущее»​[37]​. Д. Сарабьянов отмечает революционное бунтарское настроение художников по отношению к искусству, что заставляло их искать новые формы и формулы искусства. Между тем, стоит отметить, что авангард не ограничивался простым разрушением, он руководствовался построением новых образов. Стоит упомянуть тезис Семенюк К.А., которая указывает на то, что «одной из базовых и сквозных тем авангарда была тема оригинальности. Причем жажда оригинальности была не банальным бунтом против традиции, отрицанием и разрушением всякого прошлого, а изначальностью, рождением заново»​[38]​. Данная мысль схожа с воззрением на авангард И. Азизян: «Развитие новых художественных направлений в живописи 1910-х годов, связанных с поэзией кубо-футуризма, при всех их специфических различиях активно устремлено к будущему, к ниспровержению настоящего и жизнестроению»​[39]​. Критик указывает на то, что различные художественные направления авангарда, сформированные под влиянием поэзии кубо-футуризма, к которой принадлежали такие деятели, как А. Крученых, В. Маяковский и Д. Бурлюк, были объединены общим желанием строить будущее на идее самоценности искусства.  «Авангард – это и есть искусство построения Образа методом его прохождения, отслоения от зримой, кажущейся поверхности мира»​[40]​ – пишет об авангарде М. Эпштейн. 
Следует отметить период, когда постепенно экспериментаторские идеи авангардистов ушли в прошлое. Появление большого разнообразия различной техники в начале дало надежды на оживление стихнувшего авангарда, но в результате всё получилось наоборот. Как написала А.Н. Шукурова в книге «Архитектура Запада и мир искусства XX века «художественная практика показала, что надежды на «оживление увядшего авангарда» с помощью современной видео и акустической техники не оправдались, что повлекло за собой обращение к традиционным средствам и материалам искусства, стимулировало желание вернуться к профессиональной деятельности»​[41]​. Соответственно, такие тенденции в среде арт-среде положили путь для второй мировой волны авангарда, когда не новаторство, а обыгрывание уже появившихся ранее сюжетов использовалось в творчестве и даже стало его ядром. 
Важно отметить, что характеристика пост-авангарда производится не только на основе уже имеющийся литературы, но и исходя из установки предпонимания. «понять означает прежде всего понять само дело и лишь во вторую очередь — выделить и понять чужое мнение в качестве такового. Наипервейшим из всех герменевтических условий остается, таким образом, предпонимание, вырастающее из нашей обращенности к тому же делу. Это решает вопрос о том, что может быть осуществлено в качестве целостного смысла, а тем самым и вопрос о применении предвосхищения завершенности»​[42]​. Анализ понимания пост-авангарда выстроен в его отличиях от постмодернизма. «Пост-авангард строится, в отличие от авангарда, в периоде постмодерна, когда на все сферы жизни, в том числе и на арт-среду, распространяются принципы многообразия, динамизма, преодоления идеала массовых действий и главенство не материальных, а знаково-символических действий. В пост-авангарде отсутствует настроение бунтарства и нон-конформизм по отношению к художественной среде и среде культуры в целом. Искусство строится по принципу, где «надо возделывать свой сад». Новаторство не является крупным ядром художественной традиции, в пост-авангарде новаторские идеи, которые могут появляться, мелки и похожи на крупицы, на которых не заостряют внимание художники и исследователи. Эта мысль находит подтверждение в исследовании Д.Ю. Голынко: «вкрапления поставангарда также выступают катализаторами отдельных авангардистских экспериментов, придавая им такую высокую степень ощутимости и динамической текучести, такую эстетическую энергоемкость, что они проходят стадию самоаннигиляции, становятся просто семантически «выгоревшими» шаблонами»​[43]​. Вместе с тем, нет и крайности, к которой стремились художники второй волны авангарда, когда художественные эксперименты с использований научных достижений, практически сводились к нулю, за исключением кинетической живописи оп-арта. 
Стоит отметить, почему вместо искусства по отношению к феномену пост-авангарда в исследовании используется термин арт-среда. Плюрализм и неопределенность значения произведений искусства, начавшиеся в XX веке, с авангарда, деидеализировали классическую эстетику с проектом искусства. Современные «произведения искусства», не вписываются в классическую систему, хотя традиционно и относятся к сфере искусства. Именно поэтому, произведения искусства в исследовании заменяются арт-проектами или арт-объектами. Эти термины расширяют наше понимание того, что может выставляться в различных экспозиционно-выставочных залах и позволяют нам включить их в наш анализ.
Второй критерий отличия авангарда от пост-авангарда заключается в проявлении роли автора в арт-объекте. Чертой авангарда было стремление многих художников первой волны к отказу от передачи эмоций и погрешностей человеческого начала в изображении. Осуществление такой задачи проявлялось через создание новых беспредметных образов в картинах, как у Василия Кандинского​[44]​ или через отсутствие специально продуманного монтажа, как у Дзиги Вертова. Для второй волны авангарда характерно стремление к чрезмерной эмоциональности, передающееся через иронию и китч, что можно наблюдать у Ильи Кабакова​[45]​. Пост-авангард отрицает крайности, «пробираясь» размеренным шагом по пути искусства. Примером могут служить различные интерактивные арт-проекты, связанные с извлечением звука. Эти проекты ориентированы на создание музыки, основанной на звуках так таковых, неупорядоченных и хаотичных. 
Третьим критерием отличия авангарда от пост-авангарда является различное понимание идеи синтеза искусств и воплощения её в арт-проектах. Для авангардистов представлялась очень важной тенденция к синтезу различных видов искусств, которая была актуализирована под влиянием модерна. Об идее синтеза искусств писал Р. Вагнер. Он мечтал вернуть искусство античности, когда «совершенное искусство (драма) синтезировало все, что существо греческой духовной культуры считало достойным воплощения, являлось символом всей глубины греческой культуры»​[46]​. Риторика, скульптура, живопись, музыка должны были вновь после Революции преобладания разума и утверждения человеческого существования, слиться воедино, по мнению немецкого композитора. Эта идея вошла в философско-музыковедческий дискурс под термином «Gesamtkunstwerk». 
В искусстве авангарда идея синтеза искусств актуализировалась. Сильное воздействие на формирование новых эстетических взглядов оказало бурное развитие науки и техники, связанное с потребностью в производстве и с развитием промышленности. Человечество создало первые летательные аппараты, и люди смогли подняться вверх, чтобы посмотреть на мир с другого измерения. Мир перестал восприниматься по-прежнему, поэтому вместе с самой действительностью подверглось критике и искусство, отражающее реальную действительность, наоборот, появился взлет в творчестве и поиск новых художественных форм. Массовое производство товаров стало признаком ускорения времени и того, что все в мире стало более изменчиво. Синтез искусств понимается в авангарде как соединение различных форм искусства с помощью различных технических достижений и в то же время для передачи восприятия изменившегося мира. Примером является творчество Василия Кандинского​[47]​, который стремился запечатлеть на холсте союз живописи и музыки. В пост-авангарде идея синтеза искусств становится базовым явлением для того или иного художественного феномена, будь то инсталляция или театр. Именно в авангарде первой волны зарождается черта, на которой в последствие будет выстраиваться базис пост-авангарда – идея синтеза с экранами и светом. Данная идея проявлялась, ориентируясь на термин исследователя А.Н. Липова, в оптико-кинетическом замысле. А.Н. Липов указывает, что «именно в искусстве русского авангарда свет стал полноправным изобразительным кинетическим инструментом. Этот путь, писал в 1929 г. известный художник и дизайнер, профессор «Баухауза» Ласло Махой-Надь ведет к созданию светового образа, где светом можно управлять как новым способом движения и воплощения, так же, как в живописи управляют краской, а в музыке – тоном»​[48]​. Представителями авангарда, которые создавали светокинетические устройства, являлись Владимир Баранов-Россине, Григорий Гидони​[49]​  со световым памятником Октябрьской революции, Н. Габо и многие другие энтузиасты. Ярким примером такого искусства является проект памятника III Интернационалу Владимира Татлина​[50]​. В этой работе четко просматривается синтез света, движения, конструкции – признаки авангарда. Зарубежные художники так же увлекались данными принципами. «Большое стекло» М. Дюшана​[51]​ своей сложной механической структурой и механизированным, деантропоморфизированным олицетворением человека подтверждает эту мысль.  В процессе развития авангарда от первой волны ко второй, идея синтеза искусств, которая проявляется в присутствии света и движения используется все больше. В различных арт-проектах 60-х – 80-х годов, будь это инсталляция, перформанс, и даже живопись появляются экраны.  Кроме того, по словам А.Н. Липова «В кинетической теории, в построении цвета и формы начинают выступать задачи манипулирования ритмом, темпом, пластикой движения, придания объекту простого или сложного характера, выбор способа движения – механического, оптико-кинетического или иллюзорного, выраженного в светоцветовых изменениях»​[52]​. Это значит, что технологии первой волны авангарда, которые являлись смыслообразующими, в конце авангарда достигают своего апогея и обращают искусство в пост-авангардное.
В пост-авангарде черты, к которым обращались при выстраивании арт-проекта, превращаются в традицию, пост-авангард является больше тенденцией, чем направлением. Изменение формы в пространстве, перемещение формы в виртуальную среду понимается не только как механическое или оптико-иллюзорное, но и как метафизическое преобладание и перерождение реального в виртуальное.  Именно в пост-авангарде, появившимся с конца 80-х – начала 90-х годов XX века, актуализируется экранное, световое, оптико-кинетическое, цифровое искусство, science art. Синтез искусств проявляется в пост-авангарде как возможность с помощью соединения различных форм искусства и технологий выстроить в современной действительности арт-проекты, которые могут пониматься только в виртуальном пространстве, только через экраны. Примером автора, который активно использует в своих работах идею взаимодействия света и экранов, является Роберт Уилсон – театральный режиссер, начинавший работать еще во время второй волны авангарда. Театральный немецкий исследователь Ханс-Тис-Леман, относит работы Роберта Уилсона к постдраматическому театру, отказавшимся от литературно базы. Данный вид театра можно отнести к традиции пост-авангардного арт-пространства, так как такой театр возник на базе создания и актуализации медиакультуры. Театральные постановки либо используют экраны, либо рождаются, вдохновившись, экранами. Кроме того, в таких постановках главным героем, скорее, является свет, чем актеры. Именно поэтому Уилсона часто называют не просто театральным режиссером, а живописцем. У Уилсона наблюдается де-иерархизация выразительных средств, отсутствие четко-выраженных драматических интенций, но наличие неких символов, образов, которые выражены с помощью света и медийных приспособлений. Постановка «Adam’s passions»​[53]​ пронизана игрой оттенков синего, что является типичным почерком Уилсона, который заменяет собой практически все декорации. Из декораций остается лишь несколько конструкций, которые выстраивают вместе со светом и пластикой актеров некие прототипы человеческого существования во взаимодействии гендеров. Одежда главных героев представлена белым цветом, что является дополнительным «холстом» для живописи светом. Кроме того, обнаженная фигура главного героя и обтягивающие костюмы позволяют передать развертывание сценического дискурса через игру тела. Важно отметить, что, вписывая это в традиции пост-авангардного искусства мы оставляем составляющую «авангард», так как в пост-авангарде есть черта серьезности, присущая авангарду. Эту мысль точно выразила Л.Б. Капустина: «Авангардный художник-мессия, — равно как и поставангардный художник-протей, — обретают высокий статус постольку, поскольку своей художественной «волей» переустанавливают взаимоотношения между ключевыми составляющими (элементами) театрального искусства»​[54]​.
Таким образом, чертами пост-авангарда, которые мы выявили, являются следующие: конформизм по отношению к художественной среде и среде культуры в целом, отсутствие зацикленности на новаторстве, актуализация идеи синтеза искусств с экранами, цифрой и светом. Однако в трактовке пост-авангарда есть проблемы, так как до конца термин не устоялся и часть исследователей обозначает этим термином период в искусстве, который приходится на 60-е – 80-е годы XX века. Они к чертам этого феномена относят следующие: «отказ от жестко структурированных техник композиции, сближение с поп-культурой, «анонимность» автора»​[55]​ по мнению В.П. Чинаева, «хронологическая разомкнутость, поставангардное пренебрежение шкалой традиционных ценностей с нормативными таблицами котировок и стиранием иерархических параметров, возникающее по этой причине засилья Такой подход, по нашему мнению, является неверным, так как в это время создаются работы второй волны мирового авангарда, следовательно, приставку «пост» по отношению к авангарду внедрять еще слишком рано и все те черты, которые перечисляются авторами выше правильнее относить ко второй волне авангарда.
Под пост-авангардом, как уже говорилось выше, правильнее интерпретировать современные художественные процессы, не привязанные на данный момент ни к каким волнам авангарда, хотя и являющимися преемниками этого феномена. 
Остается не проясненным вопрос, не является ли пост-авангард тем же самым, что и трансавангард или неоавангард, феноменами в художественной жизни, термины для которых были предложены во второй половине XX века? Стоит ли тогда говорить о пост-авангарде как о малоизученном явлении? Чтобы ответить на этот вопрос, в следующем параграфе будут рассмотрены феномены трансавангарда и неоавангарда, а также будет произведено их сравнений друг с другом и пост-авангардом. 
1.3 Важно ли отличать пост-авангард от трансавангарда и неоавангарда?
 Определение понимания важности использования «пост-авангард» по отношению к современной арт-сфере, вместо терминов «трансавангард» или «нео-авангард», обозначенных в культурной традиции во второй половине XX века, даёт выстраивание смысловых границ исследуемого феномена. В первой части параграфа будет рассмотрен и проанализирован трансавангард, а во второй части неоавангард. В анализе будет присутствовать сравнение с пост-авангардом, а также эмпирический материал в виде примеров арт-практик, соответствующих этим феноменам художественной среды. 
Необходимо упомянуть установку автора термина «трансавангарда» А. Бонито Олива, чтобы проанализировать значение этого феномена. Итальянский арт-критик вывел данный термин в 1979 году, подразумевая под ним  экспрессионистские творения художников из Италии, а позже и из Америки и Германии, распространившиеся на всю Европу, а также  образность аргентинских художников и свободную фигуративность у французских мастеров. А.Б. Олива интерпретирует трансавангард, как нечто стремящееся к подлинности, но сочетающее в себе различные художественные стили. Кроме того, трансавангард связан у А. Бонито Олива с возвращением художников к живописи. По теории итальянского исследователя трансавангард распространяется только на сферу живописи. К тем, кто повлиял на немецкий трансавангард, Акилле Бонито Олива относит таких художников, как Пауль Клее​[56]​ и Йозеф Бойс, чьи живописные работы отказывались от наследия сюрреализма и подчеркивали немецкую идентичность, с помощью возвращения к обновленному национальному экспрессионизму. Поздние представители немецкого трансавангарда в своем творчестве преодолевали кризис национального самосознания, появившийся после поражения во Второй мировой войне. На итальянских трансавангардистов повлияли Шагал, Пикассо, Сезан, Кирико и другие. Проанализируем работу Сандро Киа «Поджигатель»​[57]​. Насыщенные зеленые оттенки огня, заполняющие холст, ставят перед зрителем свои требования. Зритель с помощью созерцания картины, познает себя, видит в образе героя освобождение от границ, наслаждается происходящим, буйством красок. Изображение воспринимается в сфере субъективности, где «предмет предстаёт перед нами как совокупность своих свойств, которые есть прежде всего действие предмета, или со-бытийность его в данной сфере»​[58]​. Картина мыслится как предмет, находящийся в срединном положении между реальным и умозрительным. Это и есть отличие от пост-авангарда, в котором арт-объекты воспринимаются в эйдетической сфере, где «предмет, как данность, получает через со-гласование в человеческой экзистенции, а значит, и в субъективной сфере, свой голос, который суть прежде всего форма, эйдос»​[59]​. 
В отношении к авангарду, трансавангард заимствует некоторые сюжеты художественного феномена начала XX века, модифицируя их. «Интеллектуал-художник использует цитаты, перекраивая их и собирая заново, он принимает на себя некую функцию субъективности, казалось бы, зачеркнутую предыдущим искусством, то есть вновь развивает ценности идентичности, настаивает на них»​[60]​ – пишет о трансавангарде А. Бонито Олива. Трансавангард частично включает наследие авангарда, но допускает и другие культурные традиции, обогащающие авангардный дискурс. Данный феномен воссоздаёт «языковые модели посредством цитирования, но не в их изначальной чистоте, а путём контаминации, исключающие какой-либо оттенок апологетики и воспевания, которые значили бы идентификацию и невозможную регрессию»​[61]​. Но как бы трансавангард не отрицал наследие авангарда, как раз именно черта цитирования, присущая всей второй волне авангарда от 60-х до 70-х годов XX века подтверждает мысль о том, что трансавангард все еще входит в рамки авангарда. Согласно интерпретации А.Н. Шкуровой идеи испанского критика Х.Э. Карраско, который тоже изучал феномен трансавангарда, это явление «отстаивает возвращение к живописи, что, в свою очередь, является реакцией на «неистовый бег» течений авангардизма, начавшийся с началом века, непосредственно – на «измы» 60-70- годов»​[62]​. 
Исследователь трансавангарда Е.А. Ермолин характеризует трансавангард существованием плюрализма, и в его стремлении не отказываться ни от средств классического искусства, ни от авангарда, но при этом в желании подчиняться идее концептуализма. Е.А. Ермолин определяет суть транс-авангарда следующим образом: «Сущность трансавангарда связана с новым творческим вызовом огромной силы. Он представляет собой попытку решить неразрешимую проблему: нащупать почву вопреки факту ее отсутствия в конкретно-эмпирическом опыте»​[63]​. Он выводит следующие черты трансавангарда: преодоление игрового концепта, разнообразие стилей, акцент на экспрессии и метаавторство, считая зарождение данного явления в конце 1970-х годов. В прочем, именно, к этому времени М. Эпштейн относит концептуальное искусство, называемое им пост-авангардом. Однако, транс-авангард и пост-авангард в понимании М. Эпштейна, выпадают на тот момент, когда происходит третья волна авангарда. 
Как было представлено в предыдущих параграфах, пост-авангард не сводится к ориентации на живопись. Наоборот, эти тенденции охватывают множество направлений и жанров, но объединяющим фактором является виртуальная действительность, в которой пост-авангард взращивается и актуализируется. Правильнее сдвинуть хронологические рамки понятия «пост-авангард» на несколько десятилетий вперед. Несмотря на черту метаавторства, свойственную одновременно трансавангарду, пост-авангарду, и постмодернизму, эти феномены не являются тождественными. Таким образом, понятию «транс-авангард» соответствует вторая волна мирового авангарда, а пост-авангардом правильнее называть явления арт-сферы, преодолевающие установки авангарда. 
Неоавангард – феномен арт-сферы, в понимании которого также, как и в понимании пост-авангарда, нет единой трактовки. По мнению многих ученых, в частности Петера Бюргера, который и ввел термин «неоавангард» на сцену искусства, суть этого феномена заключается в институализации авангарда как искусства, и тем самым, в сведении идеи авангардистов об авангарде, как о конце искусства со всеми вытекающими из него институтами: «they could no longer legitimately be linked to a claim to transcend the sphere of art»​[64]​. Кроме того, в теории П. Бюргера искусства неоавангарда напрямую зависит от достижений авангарда. На это указывает Акилле Бонита Олива: «Некоторые [художники] остались приверженцами концепции линейного развития – позиция, характерная для послевоенного неоавангарда, который искал опору и защиту для своего несчастного сознания в сохранении верности идеологическим и языковым  заветам исторического авангарда»​[65]​. В неоавангарде наблюдается попытка преодоления различных отклонений от установок первой волны авангарда. С этой мыслью можно не согласиться, что и делает немецкий историк искусства Бенджамин Бухло. Он пишет следующее: «вместо того, чтобы признать, что политический и исторический, а не художественный, провал поколения «отцов» должен был создать рамку для пересмотра условий  того, возможно ли вообще (и если д, то как именно) переосмыслить культуру после Второй мировой войны, Бюргер настаивает на сопоставлении любых практик послевоенной эпохи с достижениями исторического авангарда»​[66]​. Б.Х.Д. Бухло понимает неоавангард, как переосмысление в искусстве разочаровавших идей авангарда о социально-политической действительности. Исследователь относит к неоавангарду таких художников, как Й. Бойс, Дэн Грэм, Мауриц Эшер, Даниель Бюрен, Джеймс Коулман, Ханс Хааке, Ив Кляйн и т.д. Работа «Такие разные, и всё-таки вместе» Джеймса Коулмана представлена в виде экрана, вставленного в художественно оформленную раму, за которой разворачивается мелодраматичный диалог между женщиной и мужчиной. Женщина в старомодном костюме показана в положении лёжа, а мужчина-актёр с рогами на голове рядом с героиней играет на фортепиано. В этой инсталляции подчеркивается театральное действо, запечатленное в скульптурной образности. Также, очевидным образом, выстраивается встреча реципиента с мифическим опытом. Б. Бухло указывает на то, что «непрерывный поток образов сталкивает зрителя с намеренно фрагментированным и децентрированным нарративом. Это ведет к радикальному отрицанию постоянного зрительского ожидания конца нарратива и в очередной обеспечивает фундаментальный опыт, противостоящий господствующим принципам электронного производства образов»​[67]​. Экран в этой работе занимает роль холста, театральной сцены, однако он выбран не случайно, так как именно экранная культура в наибольшей степени формирует субъекта как зрителя в конце XX века, что преумножается в пост-авангардных тенденциях позднего времени.
Похожая установка в контексте понимания неоавангарда представлена и у отечественного мыслителя Семенюк К.А. в работе «Опыт французского неоавангарда в свете феномена возвышенного»​[68]​. Автор указывает следующие временные рамки этого художественного явления: «послевоенное тридцатилетие представлено длительностью трёх поколений французской гуманитаристики»​[69]​. К.А. Семенюк представляет эти три поколения в виде экзистенциалистов, структуралистов и новороманистов, а также постструктуралистов вместе с представителями Новейшего романа. Стоит отметить, что Новый роман – объединение, возникшее в 50-х годах на базе издательство «Минюи», основной особенностью этого объединения стало развертывание конфликтности, так как это черта – «важнейший энергетический источник разворачивания новороманного текста, и на срезе диалога это видно как нигде. Потому неудивительно, что новороманисты – и те, что познали катаклизмы ХХ века, и те, которые их избежали, – нередко ставят героя в критическое положение внутреннего или внешнего конфликта, чаще всего неразрешимого»​[70]​. Представители новейшего романа, на которых повлияли события 1968 года, стремились переосмыслить и актуализировать эстетические идеи Нового романа, полагаясь, при этом, на идеи Р. Барта, Ж. Лакана, Ж. Деррида. Важной идеей для новороманистов стала идея Ж. Деррида о конце книги и начале письма: « письмо переполняет язык и выхо​дит за его рамки. И дело тут не в том, что слово «письмо» переста​ло обозначать «означающее означающего»; скорее, в причудливом свете обнаружилось, что само «означающее означающего» уже пе​рестало быть случайным удвоением, убогой вторичностью. Напро​тив, «означающее означающего» описывает самодвижение языка правда, лишь в его (перво) начале, но уже и тут чувствуется, что (перво)начало это, структурированное как «означающее означающего», устраняется и самостирается в ходе собственной выработки»​[71]​.  Для этих направлений объединяющим началом служит сюрреалистическое моделирование художественного пространства, выходящее из экзистенциального кризиса после провала проекта авангарда первой волны. У представителей данного тридцатилетия обострено чувство возвышенного, выраженное в художественных произведениях. К.А. Семенюк, отсылающая к теории Ж.Ф. Лиотара, подчеркивает, что возвышенное – «это тревожность и чувство страха перед тем, что ничего не произойдет, ничего не наступит»​[72]​. Примером произведения, которому свойственны указанные черты, является новый роман А.-Р. Грийё «Проект революции в Нью-Йорке», написанный в 1970 году. Этот текст целиком пронизывает тема насилия, города, погруженного в безумие: «В настоящий момент каждому из участников диалога надлежит взять на себя изъяснение одного из трех величайших освободительных деяний, имеющих отношение к красному: изнасилования, поджога, убийства»​[73]​. В произведении отсутствует линейный нарратив, зато присутствует эффект монтажности, сюрреалистическое развертывание событий и в то же время ироническое отношение к действительности. Данные черты являются одновременно чертами неоавангарда и постмодернизма, завершающего период авангарда. Единственное отличие неоавангарда от постмодернизма – постановка в основание своего направления осмысление проблемы экзистенциального кризиса, выраженного в тяге к возвышенному. 
Похожий феномен под неоавангардом подразумевает Соколова И.Б. Она определяет это явление в художественной жизни как «тип художественного мышления и этап в развитии художественных процессов в США и Западной Европе 60-х – 80-х гг. XX века»​[74]​. Хронологические рамки неоавангарда в этом определении практически совпадают с рамками, выдвинутыми Семенюк К.А. Однако, под неоавангардом Соколова И.Б. в первую очередь подразумевает концептуальное и перформативное искусство, так как, по мнению исследователя, неоавангард является переходным периодом к медиа-арт-практикам. Это подтверждается стремлением исследуемого феномена к новой выразительности, к освобождению искусства от классических принципов и к изменению положения зрителя с помощью игровых технологий. Ярким примером неоавангарда исследователь видит поп-арт, в котором происходит переосмысление выразительных средств. Однако тезис исследователя о том, что «поп-арт возникает как реакция на господство абстрактной живописи в послевоенном искусстве второй половины XX века» схож с тезисом, которым А.Б. Олива определяет транс-авангард»​[75]​. Это подтверждает устойчивые хронологические границы в понимании этого феномена арт-среды. Помимо поп-арта к неоавангарду И.Б. Соколова относит минимализм и концептуализм, а также синтетические виды искусства (перформанс, акционизм, хеппенинг). Именно эти виды арт-практик являются  началом для обращения к медийному пространству, в котором «открываются попытки синтеза символического и технического измерений медиа». Именно эта черта объединяет два феномена, синтез экрана и света, порождающий виртуальное пространство арт-практик проявляется впервые в периоде неоавангарда. Синтетические виды искусства являются предпосылками для появления тенденции пост-авангарда, где синтез экрана и света благодаря техническому измерению бесконечно порождает символическое пространство. 
Пост-авангард, в отличие от неоавангарда, не акцентирует внимание на экзистенциальном кризисе человека, наступившем после военных событий. Через этот феномен осмысливаются проблемы человеческого существования в цифровой действительности. Именно эта тематика проходит сквозной линией через большое количество арт-проектов. 
Кроме того, спорна идея П. Бургера о неоавангарде, как об институализации авангарда. Данная тенденция  начала проявляться еще с начала двадцатых годов двадцатого века, когда появились такие учреждения и организации как УНОВИС, ВХУТЕМАС, Баухауз и другие, призванные обучать новому искусству своих последователей. Именно об этой цели пишет К. Малевич в работе «Супрематизм как УНОВИСское доказательство»: «Таким образом Художественная Культура вышла к ученому учреждению, и больше художественная жизнь не будет слепо блуждать в возбуждениях, а поплывет в разуме, в умных обоснованиях»​[76]​.  Именно поэтому, неоавангард  не может определяться по критерия институализации искусства. 
При анализе трансавангарда и неоавангарда и сравнении данных феноменов с пост-авангардом выявлен ряд отличий.  Первое отличие заключается в разных хронологических рамках. Периодизация трансавангарда определяется 60-и – 70-и годами XX века, неоавангард охватывает тридцатилетие арт-сферы, наступившее после Второй Мировой войны. Оба явления относятся к феномену постмодернизма. Пост-авангард ведет начало от конца 80-х годов прошлого века, пронизывая современность. Второй критерий отличия отмечен по охвату творческих границ направления. Трансавангард проявляется только в живописи, неоавангард распространяется на многочисленные арт-практики. Пост-авангард, как и неоавангард также широко охватывает творческую среду. Этот критерий подчеркивает схожесть изучаемого явления с неоавангардом и отличие от трансавангарда. Третье отличие заключается в отражении переживания проблемы самоидентификации. В трансавангарде находят выражения проблемы национального самосознания. Неоавангард также через творчество осмысляет значение национального самосознания на фоне экзистенциального послевоенного кризиса. В пост-авангарде осмысливание национальных сюжетов не является базовой установкой феномена. Однако, в пост-авангарде нередко проявляется осмысление современной цифровой действительности, в которой развертывается бытие человека.  Четвертый критерий – восприятие арт-объекта реципиентом. Трансавангард позволяет воспринимать арт-объект как нечто, находящееся между реальным и умозрительным миром. Работы неоавангарда воспринимаются как объекты и реального, в сфере субъективного, и в эйдетической. Понимание пост-авангарда выходит в границы эйдетического. Пятый критерий основан на проблеме цитирования. Трансавангард активно использует цитирование установок и сюжетов первой волны, что подтверждает причисление данного феномена ко второй волне мирового авангарда. Неоавангард переосмысляет идеи авангардистов, разочаровавшись в их социально-политических установках. Пост-авангард не возводит проявление цитирования авангардистских сюжетов в культ, стремясь к преодолению норм ушедшего феномена. 
Таким образом, выявлен ряд отличий между тремя феноменами и схожие черты между ними. Этот шаг даёт понимание смысловых границ авангарда. Для дальнейшего определения изучаемого феномена необходимо провести подробный культурфилософский анализ его основных черт, что будет сделано в следующей главе исследования. 

2 Культурфилософское обоснование феномена пост-авангарда
2.1	Виртуальная действительность пост-авангарда 
Пост-авангард – феномен современной действительности, развертывающийся в виртуальном пространстве. Следование установкам герменевтики даёт понимание этого явления. «Смысловая антиципация, направленная на целое, становится эксплицитным пониманием благодаря тому, что части, определяемые целым, в свою очередь определяют это целое»​[77]​. Анализ взаимодействия изучаемого феномена с виртуальным пространством, его трансляцию в этом пространстве и влияние на восприятие реципиента даёт понимание этого явления. В параграфе представлен анализ феномена виртуализации действительности  и актуализации в ней пост-авангардных арт-практик. Виртуальная среда, в которой актуализируются тенденции пост-авангарда, является следствием синтеза экрана и света, что является движением на экране. Обращение к феномену «экранности», который играет в этом дискурсе важную роль, необходимо, чтобы проанализировать взаимодействие виртуальной среды с пост-авангардом.  Кроме того, в параграфе будет концептуализирован феномен цифрового искусства, иллюстрирующего «экранность» пост-авангарда и виртуальность пространства.
Под экранами и экранным искусством в исследовании понимается не только физический объект, в прямом смысле слова, но и умозрительно воспринимаемое пространство, в котором все элементы связаны, предстают друг перед другом в открытом свете, виртуализируются в медиапространстве, но при этом отчуждены друг от друга, словно разделены невидимой стеной – экраном. Экранная культура, поглотившая с развитием интернета и цифровых технологий всё пространство, начала формироваться с XIX – начала XX века в связи с появлением фотографии и синематографа, «появление фотографического процесса породило ударную волну, которая распространилась во всём мире искусства»​[78]​. Эти явления связаны с модификацией движения. Фотография сводит движение к моменту, а синематограф, создаёт его из моментов, запечатленных временных отрезков.
В послевоенное время появление и развитие телевидения увеличили значение экранной культуры в действительности субъекта, в кино вернулась театральность. Эти изменения в развитии коммуникаций непосредственным образом повлияли на восприятие мира субъектом, который теперь стал стремиться к более тесному взаимодействию с другими участниками коммуникации, что подтверждает М. Маклюэн: «средства коммуникации как расширения наших чувств, взаимодействуя друг с другом, устанавливают новые пропорции, причем не только между нашими частными чувствами, но и между собой»​[79]​. Е. Дуков на примере отечественной действительности рассматривает внедрение экранов в жизнь людей как «мост» для адаптации человека к процессам урбанизации: «зеркально-экранные зрелища вошли в эту пирамиду на волне массового строительства знаменитых «хрущевок». […] Сама по себе идея, обеспечить весь советский народ индивидуальным жильём, была замечательна. Она была импортирована из Франции, из мастерской знаменитого Ле Корбюзье»​[80]​. Дальнейшее появление видеоарта как попытки отойти от понимания фильма как развлечения или документалистики, привели к осознанию того, что экранное искусство может быть концептуально, а экран воспринят как самодостаточный объект искусства. В то же время, подразумевается не простой экран, наподобие зеркала, а экран, наполненный светом, движением. Появление интернета в конце XX века повлияло на повсеместное распространение экранов. Форма восприятия экрана, которая была свойственна еще в середине  XX века, ушла в прошлое, что предвидел М. Маклюэн в своей работе: «диссоциация проектора и экрана – наследие старого механического мира взрывного распыления и разделения функций, который теперь, с наступлением электрического сжатия, подходит к своему концу»​[81]​. Под электрическим сжатием понимается концентрация электрического действия. Экран стал не просто сценической платформой, представленной в авангарде, но и пространством для развертывания виртуальной действительности, он не разъединен с проектором, он и есть проектор, пространство трансляции и визуализации образов. В постановке «Саломея» режиссёра Марата Гацалова применяется эффект «экранности». Всё развернувшееся действие происходит в декорациях из трёхуровневых огромных ячеек, выстраивающихся в слово «Сон»​[82]​. Персонажи одноактной оперы, одеты в однотонную одежду: красную, черную и белую, периодически появляются в разных ячейках этих блоков, главная героиня перемещается по всему пространству сцены, на в ячейках, как на них, так и на самой сцене. Происходящее напоминает на большой экран, в котором люди выступают в роли основных красок изображения. Кульминацией оперы Рихарда Вагнера, как в любой постановке, становится танец Саломеи. В данной театральной работе он представлен интересным образом. После резкого обнажения своей фигуры, героиня и всё сценическое пространство погружаются во мрак, а после представленная конструкция в виде букв представляется зрителя как настоящий экран, в котором транслируется черно-белое видео. Видеоряд составлен из кадров о различных катастрофах, важных событий истории человечества с перебивками в виде обнаженного женского тела, что превращает танец Саломеи в один большой симулякр, символ трагедии человеческой истории, напоминающий идею трагедии культуры Г. Зиммеля, нашедшую отражение в его работе «Понятие и трагедия культуры»​[83]​. Трагедия культуры» у установках немецкого исследователя становится неизбежным событием. Неизбежность краха создается при условиях того, что ни субъективная, ни объективная культура не могут не деградировать, кроме как находиться в конфликте, перекрывая друг друга.  Развитие «экранности» проявляется в пост-авангарде как один из базовых принципов данного феномена, в котором невозможно представить что-либо без взаимосвязи с экранами и их проекциями.
После того, как мы определили смысловые границы феномена «экранности», необходимо выделить основные черты этого феномена. Во-первых, умозрительно воспринимаемое пространство, связующее друг с другом все составляющее это пространство феномены. Во-вторых, отчужденность, связанных между собой элементов друг от друга. В-третьих, необъятная и безграничная платформа зрелищности окружающей действительности. В-четвертых, самодостаточность экрана в его синтезе со светом, что позволяет воспринимать его как полноценный арт-объект. 
Сама действительность обратилась в виртуальное пространство, где царит сфера эйдосов. Для понимания проявления тенденций пост-авангарда, необходимо концептуализировать явление виртуального пространства арт-сферы. Стоит упомянуть тезис А.С. Горинского, указывающего на то, что «современное понятие виртуальной реальности есть достижение именно технологической революции: технология (know how) становится непосредственным объектом и прерогативой научного знания»​[84]​. Технологическая революция является основным фактором для развития и появления виртуальной реальности. Исследователь Екатерина Таратута выделяет следующие черты виртуальной реальности: связь с компьютерами, эфемерность, модная привлекательность, несерьезность, вызывающее страх потери реальности. Философ придерживается семантического подхода к трактованию термина, и, следовательно, к пониманию феномена, поэтому считает, что «можно говорить о тенденции избирательных онтологических сокрытий и умолчаний, которая характеризует смысл виртуального в целом»​[85]​. Интерес виртуальной действительности заключается в том, что виртуальное изображение не показывает реципиенту готовый образ, оно позволяет субъекту участвовать в его построении, в формировании индивидуального образа. Это подчеркивают В.В. Бычков и Н.Б. Маньковская в своем определении виртуальной реальности: «Виртуальная реальность как художественный феномен – это сложная самоорганизующаяся система, некая специфическая чувственно (визуально-аудио-гаптически) воспринимаемая среда, создаваемая электронными средствами компьютерной техники и полностью реализующаяся в психике воспринимающего (равно активно действующего в этой среде) субъекта»​[86]​. Выстроив, основные черты виртуального, необходимо понять, влияние виртуального на пост-авангард. Пост-авангард – это авангард, развертывающийся в виртуальной действительности, который воспринимается в сознании субъекта, как неразрывно связанное с ним самим пространство.
Примером пост-авангарда как проявления виртуальной действительности является цифровое искусство. «Под цифровым искусством (также компьютерным искусством, дигитальным искусством, мультимедийным искусством) искусствоведы и художники понимают творческую деятельность, основанную на использовании информационных (компьютерных) технологий, результатом которой являются произведения в цифровой форме или созданные изначально с применением компьютера, и принципиально новые виды художественных работ, основной средой существования которых являются компьютерные и сетевые платформы»​[87]​. Цифровая живопись довольно распространенное явление в современной арт-сфере, однако невозможно не согласиться с Д.Ю. Голынко, определяющим недостаток серьезной литературы, осмысливающей данный вид арт-практик: «более или менее обстоятельную, терминологически грамотную полемику о нем можно отыскать разве что в сетевых журналах и телеконференциях, что конечно мало способствует его пропагандированию в академических и культурных кругах»​[88]​. Данный вид арт-практик, выстраивающий объемные изображения, не стремиться выступать новатором в отказе от объективного восприятия арт-проектов, так как это стремление было представлено еще во времена авангарда. На это указывает исследователь цифрового искусства С. Ерохин: «радикальный отказ от классического понимания художественного творчества как процесса, результатом которого становится материальный объект, происходит уже в рамках авангарда «новой волны», […] для которого характерно понимание творчества как творения «из ничего», а художник трактуется как субъект гилеморфического оформления материала, конституирующего его в объект произведения искусства, как субъект креации, не нуждающийся в исходной субстанции для творения»​[89]​. Не восприятие а переживание, является ключевым принципом взаимодействия с пост-авангардными работами. Переживание в исследовании понимается как установка герменевтики: «То, что считается конкретным переживанием,— это уже не просто текучая преходящесть в потоке жизни сознания, это мыслится как единица и тем самым обретает новый способ бытия в качестве таковой»​[90]​.
Можно увидеть истоки образов цифровой живописи в авангарде, в творчестве Маурица Эшера​[91]​. Становление цифрового искусства совпало с периодом становления постмодернизма, когда в мире творила вторая волна авангарда. Так, наиболее влиятельным направлением для цифрового искусства стал «оп-арт». «Оптическое искусство, построенное на законах геометрии и новейшего дизайна, в первой половине 1960-х выглядело отвлеченным «возвышающим обманом», который следовало бы выдумать, чтобы заслониться от реального поп-арта»​[92]​, по словам Е. Андреевой. Мода на оп-арт приходит из Европы, где в 1950-е годы реабилитируются традиции школы Баухауза о синтезе искусства и дизайна для построения современной городской среды. Это важно, так как самым известным оптическим художником Европы становится Виктор Вазарелли​[93]​, который сам в 20-30-е годы обучался в Баухаузе и разделял идеи этой организации. Вазарелли видит свою цель в достижении кинетической живописи, в переходе от неподвижного картинного плана к иллюзорной пространственной динамике живописных орнаментов. Именно у Вазарелли эта идея в системном калейдоскопе повторяющихся однотипных геометрических элементов приобретает современный дизайнерский вид, соответствующий двадцатичетырехчасовому сиянию неоновых реклам. 
Непосредственно цифровая живопись отвечает на вопрос: каким образом живопись может вобрать в себя все множество сетевых отношений, в которые она вписана? Благодаря распространению цифровых сетей поиски ответа на этот вопрос обострились и повлияли на различные модификации живописи. В конце XX — начале XXI веков цифровая живопись бурно развивается и занимает прочные позиции в оформлении книг и плакатов, преобладает в индустрии компьютерных игр и современном кино, популярна в любительском творчестве. Большинство известных цифровых художников закончило учебные заведения по традиционной живописи и только потом самостоятельно перешли в digital-арт. Также современный цифровой художник немыслим без Интернета. Это проявляется как в деятельности художника, так и в деятельности куратора, организатора, которые ищут возможности и технологии создания и трансляции арт-объекта. Еще в начале нулевых, книг по созданию рисунков на компьютере практически не было, но ситуация постепенно улучшилась. Возникший благодаря техническому прогрессу вид прикладного искусства – дизайн, явился катализатором, ускоряющим впитывание компьютерных технологий в изобразительное искусство. Дизайн преобразовал профессиональное видение художника благодаря использованию цифрового инструментария. В настоящее время практически все современные предметы человеческого обихода спроектированы и сконструированы благодаря цифровым технологиям. Если обратиться к продуктам массового производства, создание которых основывается на принципах дизайна, например, на автоконцерны, можно найти изгибы и линии, произведенные от компьютерной графики. Компьютерное проектирование сформировало обновленный пластический язык, возможности программы диктуют специфику художественной линии, вслед за этим меняются подходы к восприятию объемного изображения. Возможность создания виртуальных 3D моделей изменила специфику производства - отпадает важный этап ручного моделирования. Это глобальным образом сказывается на результатах итогового продукта, будь то графический лист или предмет пространства. Компьютер, как инструмент, сформировал новый графический язык. Если художник пользуется компьютером в творческом процессе, его произведения, несомненно, стилистически выделяются среди произведений, основанных на традиционном «ручном» подходе. В след за дизайном плавно эволюционируют и остальные виды изобразительного искусства. Сформировалось понятие «компьютерное искусство». Для более полного ознакомления мы рассмотрим несколько направлений цифрового творчества, связанных с изобразительным искусством. Создание художественного цифрового изображения, имитирующего классический процесс работы художника над картиной, называется цифровой живописью (Computer Graphics Art).  Для того, чтобы дать старт такому виду изобразительности, вначале необходимо было развить технологическую базу. С появлением компьютерных программ для работы с векторной и пиксельной графикой возникла возможность рисовать непосредственно на компьютере. Чем больше совершенствовались эти программы и создавались новые, тем больше  возрастало и качество исполняемых художественных работ. Использование фотографии в цифровой живописи дало возможность создавать коллажи качественно нового типа, такие коллажи наделены «космичностью». Само искусство художественной фотографии стало делиться непосредственно на классическое направление, которое художники называют «эмульсия» и на фотоснимки отредактированные, переработанные, дофантазированные с помощью цифровых технологий. В отличие от традиционной живописи в цифровой живописи возникает необычный принцип. 
Представим ключевые принципы цифровой живописи:
1.	В цифровом изобразительном искусстве художественную ценность представляют не объектные формы произведений, а их виртуальные формы;
2.	Характерно, что первые сетевые художники также в первую очередь отмечали антиинституциональный и антикоммерческий характер цифрового искусства;
3.	Частая смена ролей между художником и программистом. В начале развития цифровой живописи художниками становились программисты, знающие основные принципы работы с компьютерными программами. В последние годы, благодаря повсеместному развитию цифровых технологий, авторами цифровых изображений становятся профессионалы в арт-сфере. В цифровом искусстве все более широкое распространение получает так называемый «алгоритмический стиль», для которого явно прослеживается смещение основного акцента от произведения искусства к процессу его создания;
4.	Интерактивность, заключающаяся в бесконечном взаимодействии автора и реципиента, о чем будет подробно изложено в следующем параграфе.
5.	Имманентное присутствие нематериальности в цифровом изобразительном искусстве;
6.	Алгоритмическое искусство использует не сами ландшафты или объекты, а законы, по которым они создаются природой. Классическим примером использования таких законов может служить направление цифрового изобразительного искусства, часто обозначаемое как «фрактальная графика» и основанное на визуализации геометрических или арифметических фракталов с помощью определенного алгоритма.
7.	В цифровой живописи создаются электронные изображения, за счет имитирования в виртуальном пространстве традиционных инструментов художников. 
8.	Высокая скорость работы: специализированные программы для цифровых художников содержат большое количество инструментов, ускоряющих работу. Это подчеркивает А. Троянова: «выбор нужного цвета осуществляется значительно быстрее, в отличие от традиционной живописи, где для получения нужного оттенка требуется умение правильно смешивать краски и гораздо большее время. Выбор нужного инструмента – также почти мгновенная операция: не нужно долго выбирать кисть необходимого размера, примеряя мазки на черновиках. Возможность отмены своего действия, сохранения своей работы и возвращение к ней в последующем – тоже немаловажное преимущество цифровой живописи»​[94]​. Кроме того, компьютерная работа сразу готова к использованию в виртуальном пространстве, в кино, играх, вёрстке, в отличие от традиционных методов, когда работу, выполненную на материале красками, надо предварительно перенести в цифровой вид;
9.	Проблема авторского права: тот, у кого есть оригинальный файл рисунка, является хозяином рисунка. Но, как и любую цифровую информацию, файл можно скопировать и тиражировать в неограниченном количестве без каких-либо ощутимых затрат. Данная тенденция напоминает на движения, которые в свое время вызвали гравюры.
Некоторые исследователи, среди которых есть А.А. Деникин, Марк Трайб, Ян Эндрюс, считают, что наряду с цифровым искусством в современном мире важную роль играют постцифровые практики. Как утверждает А.А. Деникин, «пост» в слове постцифровое вовсе не означает, что эта эстетика порывает с собственно цифровой эстетикой. Напротив, приставка «пост» говорит не об исчерпанности цифровой эстетики, а о переходе к новым способам её понимания»​[95]​. В постцифровой арт-сфере также используется цифровое искусство, что говорит о принадлежности этого направления к пост-авангарду.
На основе проделанного анализа, можно выделить несколько разновидностей цифровой живописи по мере её усложнения. Во-первых, это фрактальная графика, подразумевающая изображения геометрических фигур, созданных из фракталов, бесконечного повторения этих фигур в качестве составляющих элементов. Примерами являются работы авторов под псевдонимами eReSaW​[96]​ и Chiara Biancheri​[97]​. Во-вторых, плоскостные изображения, созданные на цифровых носителях, которые возможно создать с помощью  различных графических редакторов, в том числе и простейших. Художники Чжу Хайбо​[98]​, Мариус Марковс​[99]​ создают именно такие работы. По принципу создания они не отличаются концептуально от классическиой живописи на холсте, но холстом выступает экран. В-третьих, это объемные 3d изображения, такие как работы объединения «NastPlas»​[100]​. В-четвертых, искусство глубокого погружения, которые могут быть представлены как на экранах, так в виде голограмм. 
Рассмотрим два примера подобной цифровой живописи. Китайская художница Цао Фэй смоделировала трехмерную симуляцию современного Китая в виде города под названием RМВ. Стоит отметить, что этот город был воссоздан в последствие в 2003 году «Linden Lab» в 2003 году комьюнити «Second Life»​[101]​, позволяющее участвующим пользователям строить и создавать большое количество различных виртуальных пространств. Цифровые пространства, созданные китайской художницей, напоминают искусство японского аниме, а также имеют в основе пласт культурного наследия мультипликации и графического текста. Важная отличительная особенность проекта Цао – погружение зрителя в пространство RМВ-Сити. Зритель взаимодействует с изображением. «Second Life» привлекает субъектов возможностью коллективного погружения в картину. Представленная игра является одновременно арт-проектом и социальным экспериментом, отвечающим на вопрос, смогут ли реципиенты с разных точек Земли вместе обитать в одном виртуальном пространстве, создавая при этом виртуальные сферы деятельности: экономика, политика, художественная жизнь и прочие варианты. В город, созданный художницей, помещены культурные символы Китая, среди которых и традиционно устоявшиеся, и новые как штаб-квартира китайского телевидения, спроектированная Ромом Колхасом. Работы, таки образом, представляет огромный, но обитаемый рейди-мейд. Этот арт-объект бесконечно меняется, погружая зрителя в аллегоричное пространство модернизирующегося Китая. 
Вторым примером являются работы отечественного художника Константина Худякова. Он создает стереокартины на специальных смарт-экранах, позволяющих реципиенту интерактивно взаимодействовать с объектом, погружаясь в пространства виртуальной действительности. Одна из его монументальных работ называется «Поцелуй Иуды»​[102]​. Она состоит из множества постепенно открывающихся плоскостей, элементов, художественных объектов и всевозможных форм. Также интересен арт-объект Константина Худякова, который представляет собой Multitouch-Art «Не ждали»​[103]​, в котором интерпретируется одноименное живописное произведение. С помощью интерактивного взаимодействие реципиента с работой через сенсорный экран, зритель постепенно погружается в пространство инсталляции, открывая новые виртуальные миры. 
Кроме того, цифровой принцип арт-среды проявляется не только в технологии создания самой работы, но в принципе построения выставки, арт-пространства, о чём пишет К. Бишоп: «на глубинном уровне цифровое являются условием формирования или даже структурирующим парадоксом, который определяет решение художника работать с теми или иными форматами и медиа»​[104]​. Даже художники, отрицающие цифровое начало арт-практик современности, стремящиеся работать в традиционных формах искусства, взаимодействуют с реципиентами, друг с другом, актуализируют работы в цифровом пространстве. 
Таким образом, в данной части исследования была рассмотрена и проанализирована актуализация феномена пост-авангарда в современной виртуальной действительности. Виртуальная действительность представляется как продолжение и проекция современного экранного пространства. Экран понимается в исследовании как умозрительно-воспринимаемое пространство, связующее все составляющие объекты между собой и отчуждающие их друг от друга одновременно. Рассмотрен вопрос становления экранной культуры, восприятия арт-проектов в ней. Кроме того, определены смысловые границы «экранности» и основные черты данного феномена, составляющего пост-авангард. Рассмотрена связь влияния «экранности» на виртуальную действительность, появляющаяся благодаря технологической революции. Кроме того, проанализированы различные арт-практики, отвечающие пост-авангардным тенденциям виртуальной действительности, предствляющие направление «digital-art». Определение пост-авангарда как авангарда, актуализирующегося  в виртуальной действительности даёт понимание значения изучаемого феномена в современной арт-действительности. Остался не прояснённым вопрос медиаосновы пост-авангарда, ответ на который будет представлен в следующем параграфе.
2.2 Медиальная основа пост-авангарда  
Анализ существования феномена пост-авангарда во взаимодействии с медийной (медиальной) действительностью, дает понимание основ этого явления. Именно взаимодействие с данной действительность формирует основные черты пост-авангарда и его особую специфику. В данном параграфе будет рассмотрен феномен медийности и его взаимодействие с пост-авангардом. Концептуализация будет подкреплена эксфрасисом и анализом эмпирического материала.
Медиаискусство имеет большое количество трактовок и интерпретаций, однако до сих пор не определено однозначно. Существуют различные понимания различные этого искусства. Одни исследователи ведут отсчет с 60-х годов, другие с внедрением интернета. Однако, в медиаискусстве есть черта, однозначно утвержденная в научном сообществе: «The only fact that seems to garner pretty much unanimous accord is the point we started out from: New Media Art is defined in relation to the media it uses, and it sets out to draw forth the social, political and cultural implications of those media»​[105]​. Черта медиаискусства заключается в неразрывной связи с коммуникациями, масс-медиа, другими арт-практиками, с реципиентами, кураторами и художниками. В таком искусстве связано всё со всем, элементы пронизаны сетями. Эта связь коммуникаций проявляется в интерактивности, через которую связан реципиент и объект.
Важная особенность медиальной действительности, актуализирующаяся в пост-авангарде, – интерактивность, особое взаимодействие реципиента с объектом восприятия. «Медиаобъекты со временем радикально расширили возможности человеческого восприятия, создав при этом новые коммуникационные пространства и новые языки»​[106]​, – указывает Е.М. Стрелков. Пространство медиа в искусстве влияет на смену положения зрителя относительно арт-проекта. Арт-проект относится к искусству, так как, по мнению Х. Ортеги-и-Гассета, «искусство – событие, происходящее в нашей душе, когда мы смотрим на картину или читаем книгу»​[107]​. Субъект осознает себя не смотрящим, а находящимся непосредственно внутри арт-объекта, становится его составляющим компонентом, и это тоже проявление события. «Пространство созданной художником инсталляции вторгается в телесные и ментальные пределы зрителя образуя коммуникативную среду, реальность которой поддерживается благодаря одновременности внутренней работы сознания зрителя и внешних расширений медиа»​[108]​. – пишет об этом феномене влияния медиа И.Б. Соколова. Интерактивность представляет возможным соединение образующегося у субъекта образа арт-объекта с воздействием на этот объект, которое трансформирует этот образ. Интерактивность в таком понимании становится способом взаимодействия зрителя и виртуальной реальности в процессе её становления и трансляции. Как указывают Н. Маньковская и В. Бычков «Герменевтическая множественность чисто духовных интерпретаций сменяется мультивзаимодействием, диалог – не только вербальным и визуальным, но и чувственным, поведенческим полилогом реципиента с воспринимаемым произведением наподобие коммуникации пользователя с компьютером»​[109]​.  Тенденции пост-авангарда проявляются  в цифровом искусстве, к которому относятся такие направления как цифровая фотография, цифровая живопись, кинематограф, нет-арт (сетевое искусство). Объединяющим фактором этих направлений, помимо цифрового начала является интермедиальность, явление, к которому начали обращаться с периода неоавангарда. Цифровое искусство транслирует нужное свойство из системы произведения в человеческое сознание. Как пишет И.Б. Соколова, «Работа с медиа, представленная в художественном опыте неоавангарда, сформировала специфическую оптику, работающую по принципу создания отпечатка, «слепка» реальности»​[110]​. 
Примером подобных арт-проектов пост-авангарда, где важную роль играет интерактивность является творчество в рамках направления «science art». Направление в искусстве, которое создано в результате присоединения науки к искусству. Семен Ерохин считает, что это направление можно описать следующим образом: «интенсивно развивающаяся и институализирующийся трансдисциплинарная область, для которой характерен дискурс синтез дискурсивного мышления и интуитивного суждения, и в пределах которой предпринимаются многочисленные попытки адаптировать методы естественных и точных наук для создания научно-обоснованного искусства, а методы искусства – для формирования новых научных знаний»​[111]​. Сам термин подразумевает идею о том, что в данной практике больше выражено искусство, чем наука, по крайне мерее некое художественное начало, так как в науке больше строгости и последовательности шагов в определенных рамках, а в искусстве, особенно в пост-авангарде существует хаотичность и отсутствие границ. 
Искусство здесь представляет некий проект научной практики. Кроме того, наука, как правило, больше ориентирована на достижение какого-то практического результата, нежели искусство, ориентированное на такую же задачу только в архитектуре или в декоративно-прикладном творчестве. Однако, факт того, что данные практики относятся к художественным, позволяет воспринимать «science art» тоже в русле развития искусства. «Наука обогащает искусство новыми технологиями и новой проблематикой, искусство гуманизирует науку, вписывает её в традицию, заставляет науку саморефлексировать»​[112]​. «Science art» часто является также интерактивным искусством. Как пишут В.В. Бычков и Н.В. Маньковская про интерактивное искусство «перенос акцента с арт-объекта на процесс его восприятия-создания, с автора произведения на сотворца-геймера, а с него на его дигитального двойника в сети, с традиционного содержания на его контекст, с повествования на аудиовизуальную навигацию, с объекта на процесс, с восприятия на активное взаимодействие, с отображения на конструирование, с конкретной определенности на случайность и т.п.». Именно это определяет и интерактивное искусство, которое авангардом, неспешным, но настойчивым шагом пробирается. Конечно, интерактивность в искусстве ярко проявила себя в авангарде: «Искусство авангарда действительно не предназначено для зрителя, и его невозможно понять, находясь вне процесса его создания. Оно предполагает активную позицию соучастия»​[113]​, как пишет художник и куратор А. Осмоловский. Между тем, в творчестве авангардных художников существовали свои теоретические обоснования, изложенные в текстах, что упрощало понимание невиданного ранее искусства. Именно это основание делает возможным восприятие авангарда через горячие средства коммуникации. Как пишет М. Маклюэн «Горячие средства характеризуются, стало быть, низкой степенью участи аудитории, а холодные – высокой степенью её участия, или достраивания ею недостающего»​[114]​. Именно с помощью холодных средств коммуникации возможно существование пост-авангарда. Однако, в пост-авангарде эта позиция становится активнейшей, когда искусство даже невозможно помыслить без участия в нём.  Ярким примером «science art» в его интерактивном варианте может выступать работа Дмитрия Каварги «Модель биполярной активности»​[115]​, в которой с помощью синтеза искусств, звука, скульптуры, и других происходит визуализация межполушарной асимметрии. Она, кстати, выставлена в музее современного искусства «Эрарта». Работа медиахудожника в направлении «science art» также была успешно реализована в таких проектах, как «цикл выставок «Энергия + искусство» в Государственному центральном музее современной истории России при поддержки РАО ЕЭС, комплекс позиций в рамках фестиваля Фонда ПРО АРТЕ «Современное искусство в традиционном музее, фестиваль «Волгатроника» в Ульяновске под эгидой программы «Культурная столица Поволжья»​[116]​  и т.д.
Научное искусство также может представлять и другой вариант, когда произведение искусства непосредственно связано с художником, с его телесностью, и даже телом. От концептуализма, в котором перформансы также могли это включать, отличает именно научный пласт и контекст, стремление объединить науку и искусство. Стремление, к которому человечество стремилось долгие века, но которое обострилось во времена авангарда. Так, очень интересными и даже безумными проектами является перформативное техно-творчество Стеларка, внедряющим продукты научных инноваций в собственное тело. Конечно, его техно-творчество началось еще в 70-х годах, однако именно некой медийностью, экрановостью, оно стало наполняться с обострением развития интерен-сетей, позволяющих человеку быть связанным со всем остальным миром и технологиями. Люди стремятся к этому, и сами становятся интернет-порталами. Так, его известный проект «Ухо на руке»​[117]​ интересен помимо того, что он в принципе существует еще и тем, что через это ухо люди могут слышать все по wi-fi. Проекты выращивания ушей в тканях есть и у ученых, но именно наглядное конструирование мечты, идеала, наверное, происходит в такой арт-практике. Если во времена авангарда в художественной среде только появлялись воплощенные мечты о синтезе искусства, в период пост-авангарда синтез искусств становится практически обыденной практикой. Искусство ли это? Сложно сказать, ведь тогда мы выходим на крупный вопрос «А что такое искусство вообще?». Именно поэтому корректнее это относить к арт-практике. Интересными работами являются проекты Ильи Федотова-Федорова под серией «Точки»​[118]​ - изображения, увиденные под микроскопом, сделанные в технике пластификации.
Интерактивность проявляется также не только во взаимодействии реципиента с объектом, но и во взаимодействии реципиента с пространством, куда помещено несколько арт-объектов, так как тенденции пост-авангарда, как говорилось, в предыдущих параграфах, проявляются и в соотношении арт-объектов между собой, в расположении их в музейно-выставочном зале. Это частично подтверждается тезисом  Т.М. Трошиной: «В средствах массовой информации и в музейных кругах интерактивным музеем обычно называют технически и технологически оснащенный музей, работа которого в первую очередь направлена на диалог с публикой. Подразумевается, что в арсенале технологий такого музея наличествуют видеошоу, панорамные проекции, виртуальная реальность, аниматрониксы и многое другое»​[119]​. Безусловно, интерактивность в музее проявляется не только в этих чертах, но и в самой организации выставочного пространства, охваченного диалогом с публикой, сетью коммуникаций и цифровой действительностью.
Кроме того, важная черта медиальной культуры заключается в исчезновении серьезности в восприятии искусства. В.В. Савчук в этой проблеме указывает на то, что «в мире репродукций, симуляций и подмены растет в цене уникальность, рукотворность и оригинальность произведения»​[120]​. Действительность, в которой восприятие арт-проектов в их множественности не встречает видимых препятствий на своем пути, порождает более ценное отношение к наиболее значимым и интересным объектам, заслуживающим внимание. 
Таким образом, в данном параграфе определен феномен медиальности в своём влиянии на тенденции пост-авангарда. Анализ ключевой черты медиакультуры – интерактивности, даёт понимание характеристики восприятия субъектом арт-практик, при котором реципиент вовлекается в пространство арт-объекта, создавая непрерывную коммуникативную среду. Значимая часть параграфа посвящена анализу интерактивности. Кроме того, в исследовании представлен энализ эмпирического материала: арт-практик цифрового искусства и «science art». Представлено становление этого направления и его актуализация как пост-авангардного проявления.

Заключение
Пост-авангард как феномен современной арт-среды сформировался под влиянием научных и социально-культурных изменений в человеческой действительности, происходивших на фоне технологической революции конца XX века и преодоления авангардных установок. Сложность исследования данного явления проявляется в отсутствии достаточного количества философских работ, определявших пост-авангард. Кроме того, художники, работающие в системе пост-авангарда, сами не определяют себя принадлежащим к этому арт-феномену, отсутствуют какие-либо манифесты или тексты художников, отсылающие к осознанию своего творчества в пост-авангардном пространстве. 
Для определения смысловых границ изучаемого феномена были проведены герменевтический анализ и сравнение направлений, предшествующих пост-авангарду. Было выявлено, что пост-авангард имеет общие основания с постмодернизмом. Выяснение значимости приставки «пост» в этих терминах с помощью установок Ж.Ф. Лиотара, и разъяснение оттенков темпоральности в идеях С. Малика определяет постмодернизм и пост-авангард как феномены, преодолевающие установки прошлого и пытающиеся сформировать идеи будущего для выстраивания и осмысления настоящего. Однако, был выявлен ряд различий между этими феноменами. «Пост» в термине пост-авангард влияет на понимание этого феномена как выстраивающегося в виртуальной действительности. Пост-авангард хронологически вводится в культурную жизнь с конца 80-х годов прошлого века и отвечает установкам начавшейся эпохи постмодерна, преодолевающей стремление к рациональности и построения общества Разума предыдущей эпохи модерна. Стоит отметить, что в пост-авангарде наблюдается отказ от концентрации иронии в арт-пространстве, так как разочарование крайностью постмодернизма приводит к нон-конформизму в арт-сфере. Пост-авангард отходит от «коллажности» постмодернизма и переходит к принципу «космичности, проявляющемуся благодаря знаково-символическим элементам пространства, устроения по принципу «звездного неба». Это пространство не плоскостное, оно необъятно по охвату. Выло выявлено, что пост-авангард отказывается от мифологизации действительности, предлагая зрителям лишь попытку восприятия, но не понимания арт-практик.
Кроме того, сравнительный анализ направлений, предшествующих изучаемому феномену, таких как непосредственно первая волна авангарда, трансавангард, неоавангард, позволили определить следующие существенные характеристики феномена. Конформизм по отношению к художественной среде и к культурной действительности, в связи с чем идея новаторства, актуальная в период авангарда, теряет свою важность. Между тем, установка на цитирование идей предыдущих арт-практик и ирония над окружающей действительностью, значимая в постмодернизме, во второй волне авангарда, также теряет в пост-авангарде свою актуальность. Пост-авангард, следуя установке Аристотеля, держится принципа золотой середины.
Пост-авангард – современный феномен, распространившийся на многочисленные арт-практики, среди которых «digital art», «science art», искусство театра, музыка, инсталляции, перформансы.и многие другие направления. Основы классических видов искусства используются в новых практиках, преобразуясь в иное в виртуальном пространстве. Даже направления, выполненные в классической манере не избегают тенденций пост-авангарда, проявляющихся в актуализации и трансляции проектов данных направлений с помощью интерактивности, медиальной взаимосвязи, технических приёмов. Актуализация этого феномена происходит в хаотически-фрактальной ирреальности, являющейся проекцией экранного пространства. Экран понимается в исследовании не только как предмет трансляции, но и как огромное пространство холодных средств коммуникаций, идеи о которых были выдвинуты М. Маклюэном. Пост-авангард как явление, преодолевающее установки авангарда проявляется именно в данных тенденциях.
Понимание феномена медиальности важно для понимания пост-авангарда. Данный феномен проявляется в исследуемом направлении как пространство, состоящее из связанных друг с другом элементов, выстроенных с помощью технически развитых средств коммуникации. В данном пространстве поднимается ценность оригинальных проектов. Понимание феномена медиальности в пост-авангардных практиках определяется через проявление интерактивности, дающей реципиенту возможность внедрения в виртуальное умозрительно-воспринимаемое пространство.
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Рисунок Д 2. – Татлин В.Е. Проект Монумента III Интернационалу































































































Рисунок П1. – Худяков К. Поцелуй Иуды, 2015 г.
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